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Wolfram Enßlin 
Die rondo-Arien von Ferdinando Paer vor dem Hintergrund seiner Zeit1 
Ist dies nicht ein Widerspruch in sich: Die rondo-Arie2 am Ende des 18. Jahrhunderts 
als ein Wegbereiter einer stringenteren, dramatischer ausgerichteten Arienform in der 
italienischen Oper? Sollte das rondo bzw. Rondo,3 das ursprünglich durch seine 
Struktur der wiederkehrenden Ritornelle (a-b-a-c-a) für eine eher statisch ausgerich-
tete Form stand, nun im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts mithelfen, innere und äu-
ßere Entwicklungsmomente, die bisher meistens den Rezitativen vorbehalten waren, 
in die Arie zu integrieren und somit die noch immer vorherrschende opera seria me-
tastasianischen Typs aus seiner Erstarrung zu befreien? 
Um dies näher zu beleuchten, werden nun zuerst zwei rondo-Arien von Ferdinan-
do Paer näher betrachtet, dem gemeinsam mit Johann Simon Mayr bedeutendsten 
1 Aus Platzgrllnden können hier zahlreiche Aspekte nur angedeutet werden. So ist deshalb auf ein den 
rondo-Arien Pai!rs gewidmetes Unterkapitel in der in Arbeit befindlichen Dissertation des Verfas-
sers zu verweisen: Wolfram Enßlin : Studien zu den Opern Ferdinando Paers (Arbeitstitel). 
2 Mit dem Thema der rondo-Arie beschäftigen sich eingehender oder auch nur am Rande folgende 
Arbeiten (chronologisch geordnet): Daniel Heartz: Mozart and his Jtalian Contemporaries, in: Mo-
zart-Jahrbuch 1978/79, S. 275-293 ; Helga Lühning: Die Rondo-Arie im späten /8. Jahrhundert. 
Dramatischer Gehalt und musikalischer Bau, in: Hamburger Jahrbuch für Musikwissenschaft 5, 
Laaber 1981, S. 219-246; Daniel Heartz: Mozarts „Titus" und die italienische Oper um 1800, in: 
Hamburger Jahrbuch fllr Musikwissenschaft 5, Laaber 1981 , S. 255-266; John A. Rice: Sense, Sen-
sibility, and Opera seria: An Epistolary Debate, in: Studi Musicali Anno XV ( 1986), S. 101-138; 
John A. Rice: Rondo vocali di Salieri e Mozart per Adriana Ferrarese, in: I vicini di Mozart, 
hrsg. v. Maria Teresa Muraro, Florenz 1989, Bd . 1, S. 185-209; Margaret Ruth Enns: Mozart 's 
slow-fast Rondo Arias: A Contribution to the Study of Aria Types, 1770-1 79/, Ph. D. University of 
British Columbia 1990; John Platoff: ,,Non tardar amato bene" completed - but not by Mozart, in: 
The Musical Times 132 ( 1991 ), S. 557-560; Don Neville: The ,Rondo ' in Mozart 's late Operas; in: 
Mozart-Jahrbuch 1994, S. 131-155; Richard Armbruster: Salieri, Mozart und die Wiener Fassung 
des Giulio Sabino von Giuseppe Sarti. Opera seria und „Rondo-Mode" an der italienischen Oper 
Josephs 11. , in: Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der Denkmäler der Tonkunst in Österreich 
Bd. 45 ( l 996), S. 133-166; Scott L. Balthazar: Mayr and the Development of the Two-Movement 
Aria, in: Giovanni Simone Mayr. L'opera teatrale e Ja musica sacra. Atti de! Convegno Interna-
zionale di Studi 1995, Bergamo 1997, S. 229-251 ; zwei zum Zeitpunkt der Abfassung dieses Arti-
kels noch ungedruckte Beiträge von Uta Schaumberg erhielt der Verfasser von ihr dankenswerter 
Weise zur Einsicht: Uta Schaumberg: Die rondo-Arien in Mayrs frühen opere serie, in: J. S. Mayr 
und Venedig, Beiträge des Internationalen musikwissenschaftlichen Johann Simon Mayr-Sympo-
sium in Ingolstadt vom 5. - 8.11 .1998, hrsg. v. franz Hauk u. Iris Winkler (= Mayr Studien 2), 
München 1999, S. 187-194; sowie das Unterkapitel Uher Mayrs rondo-Arien in ihrer Dissertation 
Die „ opere serie " Giovanni Simone Mayrs, Bd. 1: Untersuchungen zur Struktur der Arien, Duette, 
Ensembles und Finali, Diss. Heidelberg 1998. 
3 Die verschiedenen Schreibweisen rondo (ital.), Rondo (dt.) und Rondeaux (frz.) führten schon seit 
jeher zu Mißverständnissen und Komplikationen. Da es in diesem Artikel um italienische Arien 
geht, wird in der Regel die italienische Schreibweise verwendet. Des weiteren wird unter der deut-
schen Schreibweise die einsätzige Arie mit der Ritornellstruktur (etwa a-b-a-c-a) verstanden, wäh-
rend das italienische rondo, falls nicht anders vermerkt, die zweisätzige Struktur mit der Tempofol-
ge langsam-schnell meint. 
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Opernkomponisten zwischen 1795 und 1810. Zum einen das rondo ,,Se piango mio 
bene" von Cinna aus der gleichnamigen Oper,4 sowie das rondo „ Voi pur foste o care 
piume" von Griselda aus La virtu al cimento. 5 Letztere Oper gehört zwar dem ge-
mischten Genre an, was hier nicht stören soll, da die zweisätzigen rondo-Arien, aus-
gehend von der opera seria, auch in der opera semiseria und opera buffa ihren Platz 
fanden. 
Gemeinsamkeiten, aber auch Unterschiede werden deutlich: Beide rondo sind die 
letzten Arien vor den die Opern abschließenden Finali. Gesungen werden sie jeweils 
von den Protagonisten, einerseits dem primouomo (Cinna als Kastrat), andererseits 
von der primadonna (Griselda). Beide Arien sind zweisätzig mit der Tempofolge 
langsam-schnell, denen ein orchesterbegleitetes Rezitativ6 vorangestellt ist. Zum Zeit-
punkt beider Arien ist der Ausgang der Handlung noch offen, die Lösung des Kon-
flikts steht aber unmittelbar bevor. Beide Protagonisten befinden sich in einer schwie-
rigen und für sie scheinbar hoffnungslosen Situation: 
Bei spie 1 Ci n n a : Der von Cinna angeführte Aufstand gegen Ottaviano ist ge-
scheitert. Er wird mit seinen Anhängern gefangengenommen und muß das Schlimm-
ste befürchten. Die Tränen, um die er ringt und die von Scribonia, seiner Geliebten 
und seines Gegners Frau, als Schwäche ausgelegt werden, seien, so Cinna, nur Aus-
druck seiner Sorge um sie. ,,Se piango mio bene, non piango per me". Diese beiden 
Verse dienen als Refrain und kehren zweimal, in der Mitte und am Ende des Arien-
textes wieder. 
Se piango mio bene 11 Lasciar presso a morte 
2 Non piango per me . 12 La cara sua speme 
3 Andrei costante, e forte , 13 Veder fra ritorte 
4 Ad incontrar la morte, 14 La patria ehe gerne 
5 Se Cesare placato 15 Son questo le smanie 
6 Vedessi (oh Dio con te) . 16 Son questo le pene 
7 Ma certo e il tuo fato 17 Se piango &c . 7 
9 Se piango mio bene 
10 Non piango per me . 
In den jeweils dazwischenliegenden Versen begründet dann Cinna seine Gefühls-
erregung und die damit verbundene Sorge um seine Geliebte. Keine irgendwie gear-
tete Entwicklung findet innerhalb dieser Arie textlich gesehen statt. Vielmehr wird ein 
Gefühlsmoment beleuchtet. 
Was macht nun Paer aus diesem Text? Er kombiniert Refrainstruktur mit „Ent-
wicklungsstruktur", denn einerseits komponiert er eine zweisätzige Arie langsam-
4 Uraufgeführt am 12.6.1795 im Teatro Nuovo in Padua. 
5 Besser bekannt als Grise/da; uraufgeführt in der Karnevalssaison 1798 im Teatro Ducale in Parma. 
6 In den Quellen der Zeit werden sie sehr häufig als recitativo (i)strumentato bezeichnet. 
7 Der Text wurde - abgesehen von der Markierung des Refrains - unverändert aus dem Urauffllh-
rungslibretto übernommen. Benutztes Exemplar: 1-Bam, Ambr. Arm. Tomo LXIV op. 5, S. 38. 
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schnell, verbindet aber beide Sätze, indem das Refrainthema sowohl im ersten als 
auch im zweiten Satz je zweimal auftaucht (Form a-b-a I c-a-d-a-Coda). 
Adagio non tanto #u ,•11#11 p Ir p f ~, 1J D f l I .J. Q Ir 'I' ,J 
Cinna: Sc pian - go mio be - ne non pian go_ per_ me 
Notenbeispiel 1: Paer, aus Cinna II, 8: ,,Se piango mio bene", I. Satz. 
Allegro con spirito 
-------
Cinna: Se pian go mio be - - ne non pian go_ per_ me 
Notenbeispiel 2: Paer, aus Cinna II, 8: ,,Se piango mio bene", 2. Satz. 
So berücksichtigt Paer einerseits die textlich vorbestimmten Gegebenheiten, aber 
integriert sie andererseits in die „moderne" zweisätzige Arie. Allein textlich gesehen 
ist ein Tempowechsel von Adagio non tanto zu Allegro con spirito nicht motiviert. 
Bei spie 1 G r i s e 1 da :8 Gualtieri, der Marchese von Saluzzo, unterwirft seine 
Frau, das gebürtige Hirtenmädchen Griselda, harten Prüfungen, da er seiner Schwe-
ster, der Herzogin von Monferrato, die richtige Wahl der Braut beweisen will: Weg-
nahme des Kindes, Verunglimpfung vor den anderen, am Ende schließlich ihre Ver-
stoßung. Jetzt soll Griselda gar die neue Hochzeit des Marchese mitvorbereiten und 
dafür das Brautzimmer herrichten. Dies ist der Moment der Arie. Griselda weiß nicht, 
daß mit der neuen Braut sie selbst gemeint ist und sie alle Prüfungen tapfer und eh-
renhaft bestanden hat. Die Szene, in der sich Griselda alleine im Brautzimmer wähnt, 
ist, wie erwähnt, in ein orchesterbegleitetes Rezitativ und das rondo unterteilt. 
Schmerzvoll wird Griselda an ihre Situation erinnert. Sie muß alle Kraft zusammen-
nehmen, da das Herz bebt und die Hand ihr nicht mehr gehorcht. 
Das rondo ist textlich in drei Strophen gegliedert, mit den Versen 9 und 10 als ein-
geschobene Zweizeiler, die gewissermaßen als Schnittstelle dienen.9 
In der ersten Strophe erinnern die Bettfedern sie an die schöne Zeit, als sie noch 
selbst mit ihrem Mann in diesem Bett glückliche Stunden verbracht hat. In der zwei-
ten Strophe wird sie in die Gegenwart zurückgeholt. Sie zweifelt, ob ihre Tugend die-
sen Prüfungen standhalten kann. In den Versen 9 und 10 fragt sie sich, ob sie so, wie 
sie sich gerade verhalte, ihrem Herrn diene. In den letzten vier Versen wendet sie sich 
8 Der Stoff ist der letzten Novelle von Boccaccios Decamerone entnommen und hat im Lauf der Jahr-
hunderte in der Literatur zahlreiche Variationen und Neudichtungen erfahren, die Komponisten ver-
schiedener Epochen immer wieder zu Vertonungen angeregt haben. S. dazu Elisabeth Frenzel: 
Stoffe der Weltliteratur. Ein Lexikon dichtungsgeschichtlicher Ltingsschnille, Stuttgart 3 I 970, 
s. 257-261. 
9 Vers 9 ist vom Endreim her angebunden an die 2. Strophe (Vers 7), während Vers 10 wie die ande-
ren Strophenenden den Troncosch!uß ,,-or" aufweist. 
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gewissermaßen an die Allgemeinheit bzw. an die verheirateten Frauen und fragt sie, 
wer solchem Schmerz, den sie ertragen müsse, widerstehen könne. Ganz klar wird 
somit der lineare, dynamische Aufbau des Textes, hin zur Sentenz, Quintessenz bzw. 
Verallgemeinerung deutlich (Vergangenheit - Gegenwart - Frage - Verallgemeine-
rung). 
I Voi pur foste, o care piume, 
} VERGANGENHEIT 2 Sacre un tempo al mio riposo. 
3 lo qul giacqui col mio sposo 
4 Fra i piacer d'un casto amor. 
5 Ora ... oh Dio! d'affanno oppressa } 6 L'alma mia fuor di me stessa GEGENWART 7 La virtu, la fede usata 
8 Cerca indamo entro il mio cor. 
9 Ah, Griselda sventurata, } FRAGE 10 Cosl servi al tuo signor? 
11 Care Donne maritate, } 12 Che de' sposi vi lagnate, SENTENZ 13 Chi di voi potria resistere 
14 A sl barbaro dolor? 10 
Paer verwendet die ersten beiden Strophen für den langsamen Satz (1. Strophe 
Teil a, 2. Strophe Teil b). Anders als bei den meisten anderen rondo-Arien wird der 
erste Teil a nicht wiederholt, was inhaltlich bedingt ist: Es gäbe einen Bruch, nach 
dem Gegenwartsteil noch einmal den Vergangenheitsteil wiederaufzugreifen. Die 
Verse 9 und 10 dienen als Überleitungsteil, bevor zum ersten Mal in der Textierung 
der Verse 11-14 das sogenannte „rondo-Thema" erklingt (siehe Notenbeispiel 3). Der 
ganze Arientext ist nun einmal vorgetragen worden. In einem weiteren Teil werden 
die Verse 1-2 sowie 9-10 wiederaufgegriffen, jedoch mit anderem thematischem Ma-
terial. Darauf folgt nochmals das „rondo-Thema", bevor die Arie mit einer Stretta 
schließt (musikalische Form: a-b I c-d-e-d-Stretta). 
Allegro 
1lr tr ro 'i1'1,e r r lt' p !fl r:J Ir ), '.! r u ~- Ir r ::J 
Gristlda: Ca - re don ne ma - ri - ta - te, ehe de'_ spo - si _ vi la - gna - te, 
Notenbeispiel 3: Paer, aus La virtu al cimento II, 11 : ,,Voi pur faste, o care piume", 
2. Satz. 
'
0 Zit. aus dem Libretto der Uraufführung. Benutztes Exemplar: 1-Rsc Carv 16088, S. 50. 
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Zwei rondo-Arien im Abstand von nicht einmal drei Jahren komponiert, doch die 
textliche Struktur könnte unterschiedlicher kaum sein. 
Bleiben wir noch bei unserem Beispiel von Griselda, um auf andere Merkmale der 
rondo-Arien einzugehen, vor dem Hintergrund von 14 zweisätzigen rondo-Arien von 
Paer (l 792-1805t sowie von 35 ebensolchen zweisätzigen rondo-Arien aus dem 
letzten Viertel des 18. Jahrhunderts von Komponisten wie Andreozzi, Bertoni, Bor-
ghi, Cimarosa, Mozart, Myslivecek, Nasolini, Naumann, Paisiello, Sarti, Tarchi, Zin-
garelli . 
Betrachten wir die melodische Faktur des Hauptthemas des schnellen Satzes von 
Griselda, so läßt sich kein Bezug zum traurigen, verzweifelten Inhalt des Textes er-
kennen. Man könnte zum Ergebnis kommen, Paer habe am Text vorbeikomponiert, 
indem die Musik sich hier, ganz im Gegensatz zum übrigen Stück, vom Text getrennt 
hätte. Dies ist nicht ganz falsch, doch muß einschränkend dazu gesagt werden, daß 
dieser gefällige, oftmals unspezifische, manchmal belanglose Tonfall sehr vielen ron-
do-Themen zueigen ist. Dies mag in Zusammenhang stehen mit den generalisierenden 
Aussagen, der Quintessenz sozusagen des Stückes, wodurch der Text und im Zuge 
dessen auch die Musik auf eine andere, gewissermaßen objektivierende Ebene ge-
bracht wird. 12 Zudem sollen sich in diesem abschließenden Teil genügend Mög-
lichkeiten für den Sopran bieten, sein virtuoses Können unter Beweis zu stellen, da es 
sich um die gewichtigste Arie des Protagonisten an bedeutender Position innerhalb 
der Oper handelt. 13 
Grund für diesen oftmals unspezifischen rondo-Ton 14 ist die engintervallige Melo-
dieführung mit häufig längeren Achtelpaarbildungen. Da zudem diese Themen über-
wiegend auf Taktschlag „3" im 4/4-Takt beginnen, werden diese rondo-Arien in der 
bisherigen Forschung auch sehr gern als Gavotterondo bezeichnet (siehe Notenbei-
spiele 4-5). 15 Anzumerken ist dabei, daß der Beginn auf Taktschlag „3" in ursächli-
chem Zusammenhang zu sehen ist mit der Tatsache, daß die meisten dieser rondo-
Texte im Ottonario stehen. Kommt einmal ein anderes Metrum vor - etwa das Cinna-
Beispiel im Senario - entfällt diese Eigenschaft. 
11 Zu manch strittigen Abgrenzungsfllllen siehe die Dissertation des Verfassers. Die hier verwendeten 
Arien sind (chronologisch): Circe II, 4; Laodicea II, 13; 1/ nuovo Figaro III, 6; L '/domeneo II, 10; 
La Rossana II, 11 (2 Versionen) u. II, 14; Cinna II , 8; L 'orfana riconosciuta II, 17; 1/ principe di 
Taranto II, 16; La virtu al cimento II , 11; Camilla II, 3; Numa Pompilio II, 13; Sofonisba II, 11; 
unberllcksichtigt blieb La primaverafelice II, 16 (1816). 
12 Inwiefern ein Zusammenhang zu sentenzartigen Vaudevillethemen besteht, müßte noch eigens ge-
nauer untersucht werden. 
13 Wenn nicht als letztes Solostück vor dem Finale, dann erklingt sie aber am Wendepunkt des Stilk-
kes zu Beginn oder in der Mitte des zweiten Aktes. 
14 Nach Hermann Abert haftet dem ganzen Typ der Beigeschmack des Leirigen an; Hermann Abert: 
W A. Mozart. Neubearbeitete und erweiterte Ausgabe von Otto Jahns Mozart, Leipzig 1919-1921 
(verwendete Ausgabe Leipzig 1990), Bd. 2, S. 613 . 
15 Bemerkenswert die Ähnlichkeit von Sartis Thema (Beispiel 5) von 1782 mit dem rondo-Thema des 
schnellen Satzes von Mozarts ,,Dove sono i bei momenll" aus Le nozze di Figaro. 
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Tegene: Ah _ m[o_ ben mi se/ - b/ il eo - re e _
3 
_ non _ so ehe piu bra - mar 
Notenbeispiel 4: Paer, aus Laodicea II, 13: ,,Ca/ma il duol mia be/la speme", 2. Satz. 
Allegro 'i111," r r i~a F ~F Ei ia r r r i~a F ~F Et IF l 
Enea: Voi ehe u - di - tc i ca - si _ mic - i deh sen - ti - tcal- mcn pie - ta 
Notenbeispiel 5: Sarti, aus Didone: ,,A.h non sai qua/ pena sia", 2. Satz. 
Der herausgehobene Rang, den diese Arien innerhalb der jeweiligen Oper einneh-
men, wird durch häufig konzertant eingesetzte Soloinstrumente eindrucksvoll unter-
strichen. Die Griseldaszene etwa beginnt mit einem im Konzertstil gehaltenen Violin-
solo.16 
Bei Paer zeigt sich die Bedeutung dieser Arien häufig auch in der Wahl der Tonart. 
Zwar rangiert die Tonartenbreite von E-Dur bis Es-Dur. Doch ist auffällig, daß die 
Randtonarten Es-Dur und E-Dur besonders häufig vorkommen, während der Bereich 
D-Dur und G-Dur ausgespart wird. Gerade die Häufigkeit von E-Dur (3x) ist bemer-
kenswert, da nämlich diese Tonart als Grundtonart eines Musikstückes nur noch sechs 
weitere Male in den 30 Opern aus diesem Zeitraum vorkommt. Im Vergleich dazu: 
Es-Dur über 100 Mal. 17 Bei der zufälligen Auswahl der rondo-Arien von Paers Zeit-
genossen fallt hingegen eine Dominanz von F-Dur auf (l lx von 35). 
Sehr häufig weisen ihre Texte drei Strophen von zumeist vier Versen auf und un-
terscheiden sich auch dadurch von den meisten anderen Arien im Seria-Bereich.18 
Schon mehrfach wurde auf die besondere Stellung der rondo-Arie hingewiesen, 
umso mehr mag es überraschen, daß ihre Ausmaße, was die Taktzahl anbelangt, nicht 
außergewöhnlich sind. So weisen sie bei Paer durchschnittlich 130-140 Takte auf. In-
sofern fällt z. B. die rondo-Arie des Aceste im L 'Jdomeneo mit seinen 139 Takten 
weit ab im Vergleich zur großen einsätzigen Arie der Titelfigur (Il,3 „Rimanti o figlio 
amato"), die eine Länge von 231 Takten hat. 
Die Tempofolge langsam-schnell ist bei allen mir bisher bekannten zweisätzigen 
rondo-Arien konstitutiv. Die geradzahligen Taktarten 2/4, 4/4, a/la breve überwiegen 
in den langsamen Sätzen. Da fällt der 3/8-Takt von Mozarts ,,Non piu di fiori" ( der 
erste Teil im Quinario) gleich ins Auge. Noch eindeutiger sieht es bei den schnellen 
Sätzen aus: abgesehen von ,,Non temer amato bene" KV 505 (alla breve) stehen alle 
16 Hinzuweisen wäre da auch auf die Rolle des Bassetthorns in ,,Non piu di fiod' aus La c/emenza di 
Tito von Mozart. 
17 A-Dur und E-Dur sind die - von einer Ausnahme abgesehen (F-Dur) - von Mayr verwendeten Ton-
arten seiner rondo-Arien; s. Schaumberg, rondo-Arien. 
18 lm Grunde bestand die Arie „metastasianischen Typs" auch aus drei Strophen, indem die erste Stro-
phe beim Da-capo wiederholt wurde. Der Unterschied zwischen abgerundeter und linearer Struktur 
ist dennoch evident. 
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schnellen Sätze im 4/4-Takt. So gesehen ist eine sehr häufige Kombination Larghet-
to/ Andante sostenuto 2/4-Takt mit anschließendem Allegro 4/4-Takt. 
Kann man aus dieser Sammlung von etwa 50 rondo-Arien eine formale Grund-
struktur entnehmen? 
Die weitaus meisten langsamen Sätze der untersuchten Arien lassen, im Gegensatz 
zu dem Griseldabeispiel, eine Reprisenstruktur erkennen, sprich a-b-a oder a-b-a-b, 
und sind tonartlich geschlossen. Bei nahezu allen rondo-Arien fällt ein Überleitungs-
teil am Ende des langsamen oder - wie in den späteren Fällen fast ausschließlich - zu 
Beginn des schnellen Satzes auf. 19 In dem Griseldabeispiel sind dies die neun Takte 
zu Beginn des Allegro mit den Versen 9 und 10. Dieser Abschnitt, und dies kann man 
bei Griselda schon gut erkennen, nimmt den Platz des späteren Tempo di mezzo ein. 
Dieser Übergangsteil endet zumeist mit der Dominante der Grundtonart, häufig vor-
bereitet mit dem Doppeldominantsept(non)akkord mit erniedrigter fünfter Stufe im 
Baß (der hier bei Griselda immerhin auch kurz angespielt wird). Nach einer Pause 
bzw. Fermate folgt dann das eigentliche rondo-Thema. In dem Teil (den Teilen) zwi-
schen dem jeweiligen, nicht immer kompletten Erklingen des Themas werden zumeist 
Textpassagen aus dem ersten Satz, häufig in anderer Reihenfolge und nur unvoll-
ständig oder neuformiert gebracht. In vielen Fällen werden hier neue Tonartenberei-
che aufgesucht, während das rondo-Thema in der Grundtonart steht. Eine mehr oder 
minder ausgeweitete Coda/bzw. Stretta mit Platz zur virtuosen Entfaltungsfreiheit be-
schließt das rondo. 
Doch es fallen immer wieder Arien aus diesem Schema heraus, wie schon beim 
rondo des Cinna erkannt wurde. Zudem gibt es Unterschiede in der Häufigkeit der 
rondo-Themeneinsätze (ob 2x oder 3x). Bemerkenswert ist diesbezüglich eine rondo-
Arie von Bertoni von 1778, der ältesten Arie meiner Beispiele, die die Rondostruktur 
der einsätzigen Rondoarie im langsamen Satz aufweist: a-b-a-c-a-d (98 Takte), wo-
nach dann, als Coda gewissermaßen, ein kurzer schneller Satz (e-e', 32 Takte) folgt. 20 
Eine spannende, wenn auch gewagte Hypothese ist es nun, die Entwicklung der 
rondo-Arie formal wie in der Tabelle zu skizzieren, die dann vielleicht auch die ver-
wirrende Begrifflichkeit (,,veri rondo" und „non-veri rondo"),21 die in den Lexika und 
Abhandlungen seit dem Ende des 18. Jahrhunderts existiert, erklärbar machen würde. 
Die zweisätzige rondo-Arie hätte sich dadurch aus der einsätzigen heraus entwik-
kelt, ohne diese aber gänzlich zu ersetzen. Als Endpunkt dieser Entwicklungslinie 
müßte dann die im 19. Jahrhundert weitverbreitete Form cantabile-cabaletta folgen, 
wobei der Übergangsteil (c) immer mehr ausgebaut wurde und eigenständige Gestalt 
bekam. 
19 Ausnahme wäre hier das rondo ,,Per pieta, ben mio perdona" von Fiordiligi aus Mozarts Cosi Jan 
lulle. 
20 Benutztes Exemplar einer Abschrift: 1-Vc, Fondo Correr Busta 2 n. 21. (Titelblatt: ,,Rondo/In Pa-
dova 1778/Del Sig. 0 ' Ferdinando Bertom" ). 
21 S. Vincenzo Manfredini: Osservazioni intorno ad un Estratto sul Tomo Secondo del/a presente 
Opera( ... ), colle Replichefatte a queste Osservazioni dallo stesso Autor dell'Estratto, e intitolate 
Difesa della Musica moderna, in: Esteban de Arteaga: Le rivoluzioni del teatro musicale italiano 
dalla sua origine fino al suo presente, Bd. 3, Bologna 1788, S. 194f. 
1 
- - - - -- - ~ ---------~ 
Wolfram Enßlin: Die rondo-Arien von Ferdinando Paer vor dem Hintergrund seiner Zeil 471 
Form Beschreibung Beisoiel 
1) a-b-a-c-a Einsätzige Rondoarie in gemäßigtem Gluck: ,,Chefar<'> senza Euridice" 
Tempo 
2) a-b-a-c-a-( d)[e-e' Einsätzige Rondoarie in gemäßigtem Bertoni: ,,Teco resti anima mia" 
Tempo mit schnellem Anhang 
3a) a-b-a-c[d-e-d-f-d Zweisätzige rondo-Arie mit Verlagerung Mozart: ,,Non temer amato bene" 
der ,,Rondostruktur" auf den zweiten KV490 
Satz und Verkürzung des ersten Satzes 
3b) a-b-alc-d-e-d-f-d Übergangsteil ( c) nach dem ersten Satz Pa!!r: ,,Dove sono i bei momentt" 
4) a-b-a[c-d-e-d Zweisätzige rondo-Arie mit verkürzter Mozart: ,,Dove sono i bei momen-
Form im zweiten Satz ti'' 
5) a-blc-d-e-d Zweisätzige rondo-Arie ohne Reprise im Pa!!r: ,,Voi pur faste o care piu-
ersten Satz me" 
Die rondo-Arie stellt ein faszinierendes und von der Wissenschaft lange Zeit ver-
nachlässigtes Phänomen in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts dar.22 Sie ist 
durch ihre Merkmale ein wichtiges, aber, und dies möchte ich ausdrücklich betonen, 
nicht ausschließliches Glied in der Entwicklung der zweisätzigen Arie bis hin zur 
vollständigen Ausbildung der cantabile-cabaletta-Form; Merkmale wie z.B. ihre be-
sondere Stellung, die Exklusivität für die primadonna oder den primouomo,23 ihre 
ausgeprägte sängerische Darstellungsmöglichkeit, ihr häufig konzertanter Charakter, 
der sie oft aus dem Sinnzusammenhang heraushebt - weswegen sie häufig als EinJa-
gearie beliebt war -, eine oft anzutreffende recht unspezifische Melodiebildung des 
Hauptthemas des schnellen Satzes, die man in Zusammenhang sehen muß mit den 
sentenzartigen, objektivierenden letzten Versen des Arientextes. 
Die rondo-Arie hat einen wichtigen Beitrag geleistet, um in sich erstarrte und stati-
sche Arienformen aufzubrechen und eine dramatischere, linearere und dynamischer 
ausgerichtete Arienform zu schaffen, die auch ausbaufähig im Hinblick auf die Sze-
nenbildung war.24 Daß diese Entwicklung von der Musik und nicht vom Text aus-
ging, darauf deuten viele frühe Beispiele hin, deren Texte für eine zweisätzige Form 
nicht vorgesehen waren.25 Erst allmählich wurden diese auch der musikalischen Form 
angepaßt. 
22 Bezeichnenderweise wird im Artikel zu „Rondeau-Rondo" im Bd. 8 der MGG2S auf dieses Phä-
nomen nicht eingegangen und nur auf den Arienartikel verwiesen, in welchem das vokale rondo 
auch nur kurz betrachtet wird. 
23 Es sei zu erwähnen, daß auch in diesen rondo-Arien mit der Zeit Einwürfe von Chor oder anderen 
Solisten zunehmen. 
24 Mit dem Problem einer bald wieder erstarrten und verfestigten cantabile-cabaletta-Form, und den 
Konsequenzen, die Komponisten wie Mercadante daraus zogen, beschäftigt sich der Beitrag von 
Clemens Risi in diesem Band. 
25 Beispielsweise die rondo-Arie der Didone ,,Ah non lasciarmi no" aus Didone (Padua 1782) von 
Sarti. Bereits im langsamen Satz wird der Text vollständig gebracht, der dann im schnellen Satz - in 
zum Teil neuer Zusammensetzung - nur wiederholt wird. Es ist interessant, daß Pa!!r diesen Text in 
seiner Didone (Paris 1811) als einsätziges Rondo vertonte (in den Handschriften finden sich alle 
drei Schreibweisen „rondo", ,,Rondeau" und „Rondo"!) . 
